Gestaltungsprinzipien der "Brücke"-Maler : Zeichnen als Prozess, Bildrhythmus, Expressiver Raum, Farbe als Ausdruck. by Dittmann, Lorenz
Schmidt-Rottluff 1909 
Vareler Hafen 
Schmidt-Rottluff, der wie kein anderer der Expressionisten die Ausdrucksqualität des 
Raumes in dessen Dunkel und dessen Lichterfülltheit begründet, läßt auch die 
Farbigkeit in solchem Raum sich entfalten, frei vor dem raumhaften Weiß des Papieres 
schwebend, verdichtet und gehalten durch schwarze Schattenzonen und -bahnen. Ein 
Eingangsakkord aus Blau und Gelb, begleitet von Rot, also die Trias der Grundfarben 
bildend, legt sich nach rechts hin in differenzierte Rot-, Rotviolett- und Rotbrauntöne 
auseinander, Blau wird nach Blaugrün moduliert. Mit dieser komplementären Bindung 
schließt, nach dem Blau-Gelb-Klang der Mitte, die Farbkomposition. Der Zweiheit 
dieser Farbgruppen entspricht die Zweiheit der bildgliedernden Vertikalmotive der 
beiden Boote. In freien, rhythmisch gliedernden Bögen und Winkeln legt sich darüber 
die Stimme der Schwarzkonturen, das Wiegende der Wellen in der horizontalen 
Bildmitte verdichtend. Ein Werk zugleich der Freiheit und der Strenge. 
Karl Schmidt-Rottluff, Vareler Halen, 1909 
Aquarell und Tusche, 47,6 x 65,8 cm, 
bez.u.l.: S. Rottluff 1909 
Brücke-Museum, Berlin 
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Schmidt-Rottluff 1909 
Töpfe 
Der feierliche, monumentale Aufbau der drei Dinge ist gehalten von einer 
Farbenordnung strenger Folgerichtigkeit. Wiederum vor Weiß, das an Weite gewonnen 
hat, und gefaßt vom Schwarz der Konturen, entfaltet sich die Farbengruppe der Gefäße 
von Blaugrün über das komplementäre Rot zu dem die Trias ergänzenden Blau und 
Gelb. In umgekehrten Proportionen kehrt der Dreiklang der Grundfarben wieder in 
Wand und Tisch, Rot dominierend über Gelb und Blau. Alle Farben sind von den 
Energien spontaner, dabei strikt geradlinig, aber meist gegeneinander laufend 
organisierter Pinselstriche erfüllt, wie Blitze durchzucken sie die Weißbahnen an den 
Stellen des offengelassenen Grundes. Das Stilleben als in sich geschlossener Kosmos. 
Karl Schmidt-Rottluff, Töpfe, 1909 
Aquarell und Tusche, 44 x 57 cm, 
bez.u.l.: S. Rottluff 1909 
Brücke-Museum, Berlin 
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Schmidt-Rottluff 1909 
Bildnis Heckel 
Das Aquarell, das an künstlerischer Vollendung keinem Gemälde nachsteht, läßt die 
Farben zu einer vordem kaum gekannten Pracht aufleuchten. Körperkonturen und 
-modellierung, Bilderorganisation, Licht und Dunkel, Rhythmik und Ausdruck, all dies 
wird nun von der Farbe übernommen, die gleichwohl in größter Spontaneität und 
Freiheit (im Gegensatz etwa zum Pointiiiismus) erscheint. Dunkelblau und Purpurrot 
akzentuieren die Kanten des Gesichts, Grün und Gelb mehr die Körperoberflächen. Vom 
Antlitz aus sich entfaltend, gleichen sich die vier Hauptfarben in ihrer Bildfunktion 
dann einander an, im gemeinsamen Strömen, Sich-Lockern, Sich-Verdichten, die Blau-, 
Rot/Gelb- und Grün/Gelb-Komplexe in freiem Gleichgewicht zueinander gefügt und an 
allen Stellen vom Weiß des Grundes lebendig durchwirkt. Vor allem dies Weiß hält alle 
Farben in einer gemeinsamen Bildebene und verleiht dem Blatt eine von keinem 
anderen »Brücke«-Mitglied übertroffene Einheit von Kraft und dekorativer Schönheit. 
Karl Schmidt-Rottluff, Bildnis H (Erich Heckel), 1909 
Aquarell, 66 x 50 cm, 
bez.u.l.: S. Rottluff 1909 
Brücke-Museum, Berlin 
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Schmidt-Rottluff 1911 
Vorfrühling 
Heftig sind die kräftigen, warmen Farben, das intensive Gelb, das leuchtende Rot, 
gegen die t iefblauen und schwärzlichen Dunkelheiten gestellt. Diese sind zugleich 
Schlagschatten und Teile des absoluten »schwarzen Raumes«. Als Schlagschatten, in 
langen Bahnen von den Baumstämmen über die Straße gezogen, verweisen sie auf eine 
t iefstehende Sonne. Diesem sich neigenden Licht entspricht die Macht der Buntfarben 
nicht. Sie strahlen ihr eigenes Licht aus, wie sich die Schattenzüge zum autonomen 
Dunkelraum vertiefen. 
Das Thema des »Vorfrühlings« wird nicht durch eine Schilderung der natürlichen Licht-
und Farbsituation dargestellt, - dazu wären die Farben zu gesättigt, die farbigen Licht-
und Dunkelkontraste zu hart —, sondern, verborgener, durch die Rhythmik des Bildes. 
Eine bei aller Vereinfachung und Intensität der sie t ragenden Farbwerte zarte 
Bewegung durchzieht das Bild. Vier Bäume, stellenweise hinterlegt von zartem Grün 
(einzig in dieser Farbe kommt etwas vom Charakter des »Vorfrühlings« unmittelbar zur 
Anschauung) führen von links in die Tiefe, ragen zum Blau des Himmels auf und 
neigen sich langsam und stetig der mittleren Bildachse zu. Zögernd und in ihren 
Richtungsbahnen gebrochen nehmen die rechten Bäume diese Bewegung im 
Gegensinne auf; der der Bildmitte benachbarte Stamm sendet sie in der Schattenbahn 
zum vorderen l inken Baum zurück. So entsteht ein Schwingen, eine Differenzierung in 
Anhebung, Verzögern und zügiger, kraftvoller Steigerung, die als rhythmische Gestalt 
des wieder anhebenden Jahreskreislaufs verstanden werden mag. Ein furioser Schlußteil 
vollendet rechts die Komposition: Die dunkle Tannenform wird variiert in den wild zum 
Himmel ausgreifenden roten Ästen, - eine Vorwegnahme der Sonnentrunkenheit der 
Natur im Sommer. 
Abb. s. 65 Im Vergleich zu Heckeis »Häuser im Schonergrund« von 1909 zeigt sich die Einheit und 
Monumentalität der rhythmischen Bildgestalt bei Schmidt-Rottluff. 
Karl Schmidt-Rottluff, Vorfrühling, 1911 
ö l auf Leinwand, 75,8 x 83,7 cm, 
bez.u.r.: S. Rottluff 1911 
Museum am Ostwall, Dortmund 
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Schmidt-Rottluff 1911 
Bauernhäuser 
Auch im Aquarell schließen sich die Farben zu homogenen Flächen zusammen. Nur an 
den Grenzen der Bilddinge und der Farbflächen bleibt der Grund in schmalen Streifen 
sichtbar. Mit dieser Schließung der einzelnen Farbflächen treten aber die Farbdistanzen 
auseinander. Das in dunkles Blau versinkende Grün der Bäume steht in einem 
unmeßbaren Bezug zum Rotocker des Bodens und zum Ziegelrot der Hauswände. Damit 
ist der unauslotbare Farbraum ausgebildet, in dem die Farbschichten für den Blick, der 
sich darin verliert, auch ihre Orte tauschen können: liegt das Grün vor dem Ocker oder 
hinter ihm? 
* 
Abb. s. 326 Die ein Jahr frühere Zeichnung »Landschaft in Dangast« zeigt, wie die damals noch 
stärkere räumliche Tiefenspannung schon in die Unmeßbarkeit des »schwarzen 
Raumes« aufgefangen wird. 
Karl Schmidt-Rott luff , Bauernhäuser, 1911 
Aquare l l über Graphit, 50 x 65 cm, 
bez .u . l . : S. Rottluff 1911 
Brücke -Museum, Berlin 
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Heckel 1909 
Am Tiber 
In die Weite des Weiß flirrende Farbbänder gesetzt, in Wellen von Blau und Gelb 
wechselnd, in den dunkelblauen Schattenbahnen der Bäume sich verdichtend, 
kontrapunktiert von dunkelroten Akzenten, dann Gelb und Blau zum Grün der Wiesen, 
Gelb und Rot zum Orange des horizontalen Ufers verbindend, von da aus sich teilend in 
das Blau der Wellen und das Orange des Strandes mit den rot-orangefarbenen 
Badenden - gibt das Aquarell den optisch-rhythmischen Inbegriff eines warmen 
Frühlingstages am Tiber. 
Abb. s. 291 Die gleichzeitige Tuschezeichnung »Thermen in Rom« lebt ganz aus der Ausdruckskraft 
der Linien. Licht und Schattenwirkungen sind darin aufgenommen. Heckel entwickelt 
die Möglichkeiten der Färb- und Liniensprache getrennt voneinander. 
Erich Heckel, Am Tiber, 1909 
Aquarell, 34,4 x 43,3 cm, 
bez.u.r: Heckel 09, u.l.: Am Tiber 
Brücke-Museum, Berlin 
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Heckel 1909 
Häuser im Schonergrund bei Dresden 
Im Gemälde verdichtet sich der Weiteraum des Aquarells zum energisch gespannten 
Richtungsraum der Farbentotalität Grün-Rot, Gelb und Blau. In rasender Bewegung 
umfährt der Zaun des Vordergrundes ein Wiesenrechteck, die vordere Front nach links 
geneigt, die einwärtsstoßende Begrenzung nach hinten, der wiesenteilende 
Zaunabschnitt nach rechts, das rechts unten abschließende Kompartiment wieder nach 
links geneigt. Diese Zone stärkster Raumdynamik, geformt aus f l iehenden 
Pinselstrichen, trennt vom Betrachter zwei Häuser und eine Baumreihe. Während das 
linke, hellgelbe und mit einem graublauen Dach geschlossene, über Eck gesehen in der 
Raumrichtung der Wiesenzone erreichbar bleibt, ist das mittlere nur an seinem 
Fußpunkt im Räume situiert. Farbig homogen, also ohne ausgeprägte Körperform, mit 
ockerbraunen Mauern, rotem Dach und roter Tür, öffnet es das Bild zum Weiteraum, zu 
den unmeßbaren Tiefen der dunkelgrünen Baumzone und des dunkelblauen Himmels. 
Der dritte Bau, die grüne Hütte, führt in die Wiese zurück. Nochmals werden 
richtungsräumliche Spannungen intensiviert: Obwohl tiefer liegend, erscheint es stärker 
von unten gesehen1 ' , von seinem Fußpunkt strahlt eine Pfeilform ins Bildinnere zurück. 
Ein in allen Teilen inspiriertes Bild, aus ganz unterschiedlichen Pinselbewegungen, 
dem trockenen, hastigen Strich der Zäune, den dynamisierten Farbmassen von Wiese, 
Bäumen und Himmel, dem Homogenen, Beruhigten des roten Hauses im Bildzentrum, 
eine einzige, mannigfach gegliederte Rhythmusgestalt formend. Ungeschützt durch 
formale Schemata, ganz der unmittelbaren schöpferischen Erregung preisgegeben, hat 
Heckel hier ein Hauptwerk expressionistischer Malerei geschaffen, in dem Farbe und 
Linearstruktur eine untrennbare Einheit bilden. 
1) Über die verschiedenen Blickpunkte bei Heckel vgl. auch Paul Vogt: Erich Heckel, Recklinghausen 1965, 
S. 25. 
Erich Heckel, Häuser im Schonergrund bei Dresden, 1909 
ö l auf Leinwand, 69 x 80 cm, 
bez.u.r.: Erich Heckel 09, a.d.Rs.: Erich Heckel 09 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Heckel 1910 
Palais im Großen Garten in Dresden 
Farbflächen und Farblinien t rennen sich. Die expressive Unruhe, die beim Gemälde von 
1909 Grundlage einer hochkomplexen Bewegungsform war, wird hier vornehmlich von 
den fast grob aufgesetzten roten bis rotvioletten Farblinien getragen, die die Horizontal-
Vertikal-Struktur des Bauwerks umspielen und nur nach rechts hin in freie Pinselhiebe 
sich lösen. Sie l iegen geschlosseneren Farbflächen aus Gelbocker und Blaugrün auf, die 
gleichfalls nach rechts an Schnelligkeit der Pinselführung zunehmen. Ein festerer 
Bildaufbau wird angestrebt, der hier allerdings die Beliebigkeit der Ansicht noch nicht 
gänzlich überwinden kann. 
Erich Heckel, Palais im Großen Garten in Dresden, 1910 
Aquarell und Tuschfeder, 34,5 x 43 cm, 
bez.u.r.: E Heckel 10, u.l. irrtümlich: Bei Moritzburg 
Brücke-Museum, Berlin. Langfristige Leihgabe von Frau Siddi Heckel 
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Heckel 1910 
Sitzendes Kind 
Die Gelbflächen durch Schwarzkonturen vom grünen, lockeren Hintergrund getrennt, 
treten hier die Farbschichten räumlich auseinander. Das Doppelmotiv der zinnoberroten 
Kissen stößt kraftvoll nach vorne. Eine Stilstufe, die mit der des Schmidt-Rottluffschen 
Aguarells »Bauernhäuser« von 1911 zu vergleichen ist. Dieser Vergleich macht aber 
auch die entschiedenere Absolutsetzung der Farbe bei Schmidt-Rottluff deutlich. 
i 
Erich Heckel, Sitzendes Kind, 1910 
Deckfarben, 34,7 x 44,6 cm, 
bez.u.l.: E Heckel 10, Sitzendes Kind 
Brücke-Museum, Berlin. Langfristige Leihgabe von Frau Siddi Heckel 
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Heckel 1912 
Stilleben mit Negermaske 
Auf Schwarzgrau branstiges Orange-, Zinnoberrot in eigenartig dumpfem Flackern, wie 
schwelendes, halberloschenes Feuer glühend: Die expressiven Charaktere der Farbe 
sind hier voll entbunden. Ein dichter, zwanghaft enger Raum tut sich nah vor uns auf, 
ohne Distanzierung durch einen horizontalen Sockel. Das Tischchen, auf dem die 
Korbflasche steht, bleibt ganz im Dunkel, diese selbst, in eng gelagerten Ocker- und 
Rotbrauntönen gehalten, steht mit ihrer Schattenform in flackerndem Rapport, der 
aufgenommen wird von den züngelnden Flämmchen des Rot. Darüber und darin die 
schwermütige schwarzblaue Maske. 
Der Klang von Rot vor Schwärzlich, Rot vor Dunkelgrund läßt Erinnerungen an 
Grünewalds expressive Farbgebung zu. (Schon 1904 begegnete Heckel der »Beweinung 
Christi« Grünewalds im Aschaffenburger Dom11). 
Die Negermaske (eine Makende-Maske?) war in Heckeis Besitz21. Die dumpfe 
Farbigkeit ist Ausdruck des Düsteren, In-sich-Gebundenen und Entrückten dieses 
Ritualgeräts. »Die Maske ist ein numinoses Wesen eigener Art, nicht Verkleidung: Ein 
Führer begleitet sie, übersetzt ihre Worte, liest abgefallene Fasern ihres Gewandes 
zusammen, damit sie nicht zu Zauber mißbraucht werden. Die Maske aktiviert die Hilfe 
von Ahnenseelen, Buschgeistern, Kulturbringern, seltener eines Gottes. Sie . . . trägt 
seine Gestalt, sie fängt . . . seine übermenschliche Lebensenergie ein«3 '. 
1) Paul Vogt: Erich Heckel, Recklinghausen 1965, S. 8. 
2) Vgl. Kat. Weltkulturen und moderne Kunst, München 1972, Nr. 1807, 1808. Siehe auch: Manfred 
Schneckenburger: Bemerkungen zur »Brücke« und zur »primitiven« Kunst, ebenda, S. 456-460 . 
3) Manfred Schneckenburger: Masken der Stammeskunst, »Masken« der Moderne, ebenda, S. 495-499 , Zitat 
auf S. 496. 
Erich Heckel, Stilleben mit Negermaske, 1912 
ö l auf Leinwand, 68,5 x 63 cm, 
bez.u.l.: E. Heckel 12 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken. 
Leihgabe des Werbefunks, 
Gesellschaft des Saarländischen 
Rundfunks 
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Kirchner 1909 
Paar auf der Decke 
Mit freien, leichten Schwüngen ist die Zeichnung hingeschrieben, die die beiden 
jungen Menschen zu einer Figuration vereint, zu einer Initiale des Lebensglücks. 
Hellgrün und rot die Konturen, blau die Modellierung, gelb die Decke, diese zart in sich 
schwingende Einheit steht in vollkommener Übereinstimmung zum Thema der Darstel­
lung. 
Ernst Ludwig Kirchner, Paar auf der Decke, 1909 
Farbige Kreiden, 35,3 x 46,2 cm 
Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Nationalgalerie Berlin 
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Kirchner 1909 
Zwei Köpfe 
Die komplementären Farben Rot und Grün sind in schwebendes Gleichgewicht 
gebracht. Blau und Gelb ergänzen zur Totalität der Hauptfarben. Linie und Farbe sind 
eins. Schwerlich aber kann die Farbigkeit als Ausdrucksmoment der dargestellten 
Personen verstanden werden. Kühnheit und Frische als Lebensgefühl des Künstlers 
bestimmen die künstlerische Erscheinung. 
Ernst Ludwig Kirchner, Zwei Kopie, 1909 
Farbige Kreiden, 32 x 22,4 cm 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Kirchner 1909/1926 
Bacchanal im Atelier, Badende im Raum 
Das Bild gilt als ein Hauptwerk aus Kirchners »Brücke«-Stil. Seine jetzige Erscheinung 
unterscheidet sich jedoch tiefgreifend von der ursprünglichen Fassung. (Über die 
Unterschiede vgl. den Beitrag von Georg-W. Koitzsch). 
Hier sei nur die zweite, gegenwärtige Fassung betrachtet. (Die Tatsache der 
Übermalung als »Rekonstruktion« einer frühere Stilstufe ist allerdings selbst schon 
höchst merkwürdig.) Ein lautes Bild steht nun vor uns, nicht frei von Zwiespältigkeit. 
Durch die Überarbeitung ist es sicher mancher rhythmischen, spontanen Qualitäten 
verlustig gegangen. Innerhalb dieser Grenzen gleichwohl ein eindrucksvolles Dokument. 
In dem nach links sich vertiefenden Innenraum, Kirchners Dresdener Landenatelier in 
der Berliner Straße 60, entfaltet sich die Figurenbewegung von rechts nach links, 
allerdings vielfach rückgebunden. Vor dem umgreifenden starken Grün der Wände 
zuerst die Gruppe zweier gelber Akte, die von Erregung durchzuckte, die Arme 
hochreißende Stehende, daneben eine wie unbeteiligt Sitzende. In einem helleren Gelb 
dann die dem Betrachter stehend Zugewandte, schließlich die Rosafarbene, die, 
zurückblickend, den Vorhang teilt. In der Bildmitte der halbe Rosa-Akt der l iegenden 
Frau. In allen Bildteilen ein Anwachsen der Kontrastik, der Erregung von rechts nach 
links: Der Spiegelrahmen rechts einheitlich schwarz, der Türrahmen kontrastiert 
Schwarz mit hellem Gelb, der Vorhang setzt intensives Gelb gegen Schwarz und 
Schwarzblau, durch heftige Zackenformen getrennt. Der rostrote, blaue und grüne 
Teppich weist nach links, sein Rot wird im Ofen nach oben geführt. Nach links stößt die 
rosa Pfeilform der Decke. 
Diese Erregung ist erotische, sexuelle Erregung. Sind die Nackten rechts vom einfachen 
Gelb beherrscht, so röten sich die Geschlechtsteile der mittleren Gelben, die sich 
unseren Blicken darbietet, die in Rosa erglühende, rot1' konturierte, die in den vom 
Vorhang abgetrennten Raum eintritt, blickt zurück und fordert mit der Rechten zum 
Folgen auf: wen? Den nur mit Kopf und Hand angedeuteten Mann21 ganz rechts! In der 
Mitte, als Bild im Bilde, das Nachher der sexuellen Erregung, die entspannte Ruhe: die 
Schlafende, konturiert mit grünen Linien, umgeben von Farben stärkster Kalt-Warm-
Kontrastik, Zinnoberrot, kühles Blau, kühles Grün und fernes, eisiges Weißlichblau. Der 
naturhafte Kreislauf sexueller Erhitzung und Abkühlung, eingebettet in das naturhafte 
Grün, ist Thema dieses Bildes. »Bacchanal im Atelier« ist der angemessene Titel dieses 
Bildes, nicht das nichtssagende »Badende im Raum«. Kirchner bleibt hier ganz im 
Physischen befangen3 ' , diesen physischen Kreislauf aber übersetzt er mit großer 
Konseguenz in eine farbig-formale Sprache. 
1) Rot ist anschaulisches Symbol der »erotic relation between the sexes in general« (Benjamin J. Kouwer: 
Colours and their character, A. Psychological Study, Den Haag 1949, S. 107). Rosa fügt dem den Charakter 
des Lockenden hinzu. 
2) Noch im Katalog der Kirchner-Ausstellung Berlin-München-Köln-Zürich 1979/80 als Frau angesprochen (S. 
135). 
3) Auch für Kirchners »Zwei Akte« von 1923 gilt noch, daß die Farben der »Veranschaulichung des rein 
physischen Kräftespiels des Körpers« dienen. (Christel Denecke: Die Farbe im Expressionismus, Düsseldorf 
o.J. (1954), S. 73). 
76 
Ernst Ludwig Kirchner, Badende im Raum, 1909/ um 1926 
ö l auf Leinwand, 151 x 198 cm, 
bez.o.r.: E L Kirchner 08, a.d.Rs.: E L Kirchner 08 Badende im Raum Dresden-A„ Berlinerstrasse 60 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Kirchner 1910 
Milli 
Zur Dumpfheit des Negermädchens vom Zirkus Schuhmann" steht das helle fröhliche 
Blau in eigentümlichem Kontrast. Aber Farbe ist hier ja nur Begleitung, akzentuiert nur 
die Linearstruktur, die in sich selbst ihr Genüge findet. 
1) Vgl . Kat. E. L. Kirchner, Ze i chnungen , Pastel le , Aquare l le , Aschaf f enburg 1980, S. 88, 89. 
Ernst Ludwig Kirchner, Milli, 1910 
Farbige Kreiden, 21,1 x 17,2 cm 
Stiftung Saar ländischer Kulturbesitz, Sammlung Kohl -We igand 
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Kirchner 1910 
Sitzende Franzi 
Nicht fest aufruhend, wie das »Sitzende Kind« Heckeis, sondern hängend am 
schwarzblauen Balken, schwebend über dem weißen Abgrund, gegen den der 
Rückenakt sich behaupten muß, gerahmt von den Rotornamenten des zitrongelben 
Teppichs, - macht Kirchner auch mit dieser Aktdarstellung Dimensionen des leiblichen 
Richtungsraumes spürbar. 
Zu vergleichen sind hiermit auch die an einem oberen Balken »hängenden« Gestalten 
Abb. s. 263, 262 auf den Zeichnungen »Mädchen im Bett«, 1910, und »Frauenbildnis«, ebenfalls von 
1910. 
Emst Ludwig Kirchner, Sitzende Franzi, 1910 
Aquare l l über Graphit, 37,6 x 30,2 cm, 
bez.u.r . : E L Kirchner 
Brücke -Museum, Berlin 
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Kirchner 1911/12 
Zwei Figuren im Raum 
Die Farbigkeit geht von den Figuren aus. Strahlend beherrscht die Nackte den Raum. 
Wie eine Lichtaura umhüllt das helle Gelb die Figur. Das verhaltene Rot dient nur als 
Beiklang, zugleich die Grünkonturen der Inkarnate komplementär bindend. Ein helles 
Blau dehnt sich wie die Weite des Himmels, entrückt, wie das Gelb, die Figuren in 
einen Lichtraum. Der schwarzblaue Streifen schafft eine Basis, aber auch diese schwingt 
in sich. Nach der Spontaneität dieser Farbzeichnung wären auch die Akte der ersten 
Fassung der »Badenden im Raum« vorstellungsmäßig zu rekonstruieren. 
Ernst Ludwig Kirchner, Zwei Figuren im Raum, 1911 /12 
Kohle und farbige Kreiden, 67 x 50 cm, 
bez.u.r . : am Rande der g e l b en Form: E L Kirchner 
Brücke -Museum, Berlin 
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Kirchner 1912 
Badende am Strand 
Dies auf Fehmarn entstandene Blatt zeigt die Konturen der Dünen in wellenförmig, 
rhythmisch bewegten Schwüngen von der Figur links vorne aus hingeschrieben. Farbe 
kommt vornehmlich als Farbsaum, in dunkelgrünen und blauen Bändern, und, 
akzentuierend als Farbkleckse der dunkelblauen und dunkelgrünen Büsche zur 
Geltung. Zu diesen Richtungszügen aber gesellt sich die helle, dünne olivgrüne Fläche 
des Dünenrückens. Sie bringt dem farbig­linearen Richtungsraum das Element der 
Weite zu. Der Gesamtrhythmus des Blattes eint beide Komponenten: Aufstufung gehört 
zu Helle und Weite, tiefere, flachere, schließende Bogenführung zu Dunkelheit und En­
ge. 
Ernst Ludwig Kirchner, Badende am Strand, 1912 
Bleistift über Aquarell, 27 x 34,4 cm 
Stiftung Saarländischer Kulturbesitz, Sammlung Kohl­Weigand 
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Kirchner 1912/13 
Bäume am Strand - Fehmarn 
Das Blatt organisiert sich aus dem Richtungskontrast nach links sich senkender Bäume 
und nach rechts ansteigender Sand- und Dünenhügel. Auch hier versieht die Farbe dies 
Richtungsgefüge, indem sie es akzentuiert, mit der zweiten Stimme eines frei 
schwingenden absoluten Farbraumes. Zudem bilden die Buntwerte eine eigene 
Ordnung: die Trias der Mischfarben: Violett, Orange und Grün, gefaßt und zentriert im 
Gelb-Blau-Akkord. 
Ernst Ludwig Kirchner, Bäume am Strand - Fehmarn, 1912 /13 
Feder und Aquare l l , 36,1 x 55 cm, 
bez.u.r . : E L Kirchner 
Sti f tung Saar land i scher Kulturbesitz, Sammlung Kohl -We igand 
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Mueller 1910/11 
Das Urteil des Paris 
Große Figuren im hellen Weite-Raum, unbestimmbar in ihrer Distanz zum Betrachter. In 
den zarten Farben atmosphärischer Ferne: grautoniges, helles Grün, helle Brauntöne in 
den Inkarnaten, bläulich in der rückwärtigen Hügelkuppe (alle Farben in nah 
benachbarten hohen Helligkeitsstufen, nur wenig tiefer als das weißliche Grau des 
Himmels), ragen sie dennoch lang und schmal vor uns auf, im milden Schwung und 
Gegenschwung ihrer langgezogenen grauen Konturen. Von den einzelnen Figuren, 
nicht wie bei Matisse von der Ganzheit der Bildfläche, geht die Bildrhythmik aus. 
Nah-fern erfahren wir ein geheimnisvolles Schauspiel einander zu- und abgewandter 
Körperbewegungen, das ein Genre-Motiv von »Badenden« in eine Vergegenwärt igung 
des »Urteils des Paris«, des von Frauenschönheit hingerissenen Jünglings zwischen 
Mädchen, erhöht. Doch welche Verwandlung des Themas: alle Gesichter uns 
abgewandt, alle Blicke nach unten gerichtet, - das dunklere braune Haar der Sitzenden 
mag den optischen Schwerpunkt der Komposition bezeichnen - , erscheinen die 
Gestalten wie im Innewerden ihrer eigenen Leiblichkeit dargestellt, noch in sich 
befangen, erst langsam sich aus sich lösend zur erotischen Ausstrahlung. Ein Klang des 
Frühlingshaften, Anfänglichen, erfüllt das Bild. Eine einheitliche, dicht-lockere Materie, 
die Erscheinungsweise der von Mueller erfundenen Leimfarbe, durchzieht alles, 
Menschen, Erd- und Himmelszone. 
Otto Muel ler , Das Urteil des Paris, um 1910/11 
Leimfarben auf Rupfen, 179 x 124,5 cm, 
bez.u.r . : O. M. 
Staat l i che Mus e e n Preußischer Kulturbesitz, Nat iona lga l e r i e Berlin 
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Pechstein 1909 
Kurenkähne am Strand 
Innerhalb eines einheitlichen, Strand und Himmel umfassenden Hellbräunlich-Tons 
wird das Blatt fast ausschließlich durch Dingfarben rhythmisiert. Das überschnittene 
Boot ganz vorne, von dem aus der Strandausschnitt gesehen und dargestellt wurde, 
schlägt den Klang aus Blau und Rotviolett in mehreren Stufen, an. Blau steigert seinen 
Eigenton in den vier hintereinandergestaffelten Booten, Rot, in einer wärmeren 
Variante, als Tomatenrot, klingt auf in der räumlichen Querrichtung, den Dächern der 
fernen Häuser, eingebettet in das komplementäre Grün. In zarten Himmelstönen von 
Blau und Rot verklingen die bildbestimmenden Farben. Der Raumanlage nach verbleibt 
dies Blatt näher am Naturvorbild als zeitgleiche Arbeiten Schmidt-Rottluffs, Heckeis, 
Kirchners oder Muellers. Die farbige Ordnung macht aus dem zufällig erscheinenden 
Landschaftsausschnitt ein autonomes Kunstwerk. 
Max Pechste in , Kurenkähne am Strand, 1909 
Aquare l l über Bleistift , 52,3 x 36,8 cm, 
bez .u .r . : HM Pechs te in 1909 
Brücke -Museum, Berlin 
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Pechstein 1911 
Am Strand von Nidden 
Pechstein bezieht sich hier formal wie farbig auf die Kunst Gauguins (wie er auch 
später, in seinem 1914 vorzeitig abgebrochenen Palau­Aufenthalt an Gauguin anknüpft). 
Auf Gauguin verweist die Art der Zuordnung einer ganz nah, im Ausschnitt eines 
Brustbildes gegebenen Vordergrundsfigur zu einer in flachen Farbstreifen sich 
ausbreitenden fernen Landschaft", die langhinschwingenden Kurven der Konturen, die 
dunkle Flächen gegen helle absetzen (in ihnen entfaltet sich Körpermodellierung nur 
durch ganz wenige, voreinander schwebende Färb­ und Helligkeitsschichten ), (vgl. 
Gauguins Zeichnung »Kopf eines Bauernmädchens«, von 1889), schließlich auch der 
Typus des Frauenantlitzes21. Während Gauguin jedoch alle Bildteile in einem sorgsam 
ausgewogenen flächtigen Gleichgewicht hält, stört Pechstein diesen strengen, 
hermetischen Aufbau durch isolierende lineare Elemente, etwa die groben 
Schwarzkonturen der roten Perlenkette oder die unruhigen Zickzackstreifen im Sand, 
vor allem aber durch die Tiefenentfaltung von Meer und fernem Uferstreifen. 
In der farbigen Ordnung: verhaltenes Olivgrünlich des Inkarnats mit schwebenden Rot­
und dunkleren Grünflächen vor dunklem Schwarzblau und eingebettet in das Gelb und 
Hellgrün des Sandes, klingt Gauguins »suggestive« Farbe nach. Vor allem das wie von 
innen leuchtende und gleichwohl undurchdringliche Frauenantlitz bewahrt etwas von 
der »mystischen Natur aus dem Orient«, der »schweren Ruhe eines Menschen, der sich 
zum Träumen hinlegt«, wie es Gauguin vorschwebte31, bei Pechstein allerdings eine 
Insel innerhalb einer schon von seinem ganz anderen Temperament bestimmten Bild­
rhythmik. 
1) Vgl. etwa Kat. Paul Gauguin, München 1960, Tat. I: Selbstbildnis mit dem Gelben Christus, um 1890; Abb. 
S. 36: Betendes bretonisches Mädchen, 1894. 
2) Vgl. ebenda Abb. S. 59: Tahitierin, 1891/92; Abb. S. 61: Kopf einer Tahitierin, Kohlezeichnung, 1892/93. 
3) Walter Hess: Das Problem der Farbe in den Selbstzeugnissen moderner Maler. München 1953, S. 49 -56 , 
Zitat auf S. 49/50. 
Max Pechstein, Am Strand von Nidden, 1911 
ö l auf Leinwand, 50 x 65 cm, 
bez.u.r.: HMP 1911 
Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Nationalgalerie Berlin 
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Pechstein 1911 
Zirkus 
Nun hat sich auch Pechstein dem ausgeprägten »Brücke«-Stil angeschlossen. 
Raumdynamik, starke Farbkontraste, lineare Bündelung der Farben bestimmen die 
künstlerische Erscheinung. Vor braunem Grund, durch die Manegenbegrenzung 
dynamisch aktiviert, in den Pferden verdichtet und zum Rötlichen übergeführt , plötzlich 
schwarze Gitterformen: der Reiter und die Dachstützen. Die Energie dieses Bildzentrums 
strahlt aus in den scharfroten, wie eine Riesenblume sich spreizenden Streifen des 
Zeltdaches, das auf rhythmisch differenziertem blauem Grunde steht. 
Abb. s. 293 Kühner in der Raumanlage aber ist Heckeis »Hippodrom«-Zeichnung von 1910. 
Max Pechste in , Zirkus, 1911 
Aquare l l und farb ige Kreiden, 35 x 37,5 cm, 
bez.u.r . : HMP 1911 
Brücke -Museum, Berlin 
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Schmidt-Rottluff 1913 
Frauenkopf 
Der menschliche Kopf im Licht - Finsternis - Raum, im Raum der Weite zwischen Gelb 
und von Schwarz durchsetzten Dunkeltönen. Dunkelheit erscheint gerade auch als 
Grund des Auges, den nach innen gewandten Blick veranschaulichend, wie häufiger bei 
Abb. s. 335 Schmidt-Rottluff (so auch bei seinem Holzschnitt des »Hl. Franziskus« von 1919). 
Selbst der weibliche Akt bleibt auf den elementaren »schwarzen Raum« bezogen, der 
Abb. s. 327 sich in der Kohlezeichnung des »Auf dem Rücken liegenden Aktes« von 1912 in den 
breiten »Schatten«bahnen konkretisiert. 
Karl Schmidt-Rottluff, Frauenkopf, 1913 
Tuschpinsel und Aquarell, 50 x 38 cm, 
bez.u.r.: S. Rottluff 1913 
Brücke-Museum, Berlin 
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Schmidt-Rottluff 1915 
Mädchen vor dem Spiegel 
Mit großer Konseguenz wird in diesem Bilde farbiger Richtungsraum des Leibes 
übergeführt in farbigen Weiteraum. Vorbild für die Figurenbildung ist die afrikanische 
Plastik11. Der Grund dieser Orientierung an Negerplastik liegt im künstlerischen Willen, 
den Leib nicht allein als gesehenen, sondern als eigenleiblich gespürten darzustellen. 
Die afrikanische Figur »ist Kraftträger, aber sie stellt Kraft nicht als harmonischen 
Ausgleich der Kräfte im Gliederspiel dar, sondern als magischen Besitz des 
Körpers . . .«2) Schmidt-Rottluff befreite, wie andere Künstler des frühen 20. 
Jahrhunderts, das afrikanische Vorbild aus seiner rituellen Starrheit. Wippend in den 
Knien, die Arme wie tastend vorgestreckt, erhobene Brüste, den Kopf wie lauschend 
zurück- und in sich geneigt, erfährt sich das Mädchen als leibliches Wesen. Die 
raumschaffende und raumverwandelnde Wirkung wird vor allem der Farbe verdankt. 
Der gelbe Mädchenleib in durchaus formbildenden Pinselstrichen, das Aufragende der 
Figur durch die straffen, senkrechten Farbzüge betont. Aus ihm entfaltet sich sein 
Bewegungsraum, den die nun unterschiedlich gerichteten Gelbbahnen des 
Hintergrundes bezeichnen. Wie ein Fächer öffnet sich dieser Grund aus der Bewegung 
des Leibes, in »kubistischer« Facettierung. Schon in Augenhöhe aber setzt tiefes Blau 
ein, das nun links, im Spiegel, zum machtvollen Farbthema wird, den weiten, unmeßbar 
tiefen Raum eröffnend, unauslotbar tief in das Weiß des Grundes geweitet, den Raum, 
den der Leib als solcher nicht mehr zu erfüllen vermag, der vielmehr die Voraussetzung 
aller leiblichen Gerichtetheit ist. Wie afrikanische Skulptur ins empirisch Nachfühlbare 
verwandelt wird, so wird der Weiteraum am empirischen Phänomen des Spiegels 
dargestellt. Das Spiegelbild lenkt den Blick auf das Mädchen zurück, so den leiblichen 
Richtungsraum und den absoluten Farbraum in rhythmischem Bezug aneinander 
bindend. Als Nebenmotiv die Ergänzung zur Totalität der Farben: die rote Vase auf 
grünem Grund. 
1) Vgl. Kat. Weltkulturen und moderne Kunst, München 1972, Abb. 178, S. 459: eine Ahnenfigur der Bambara 
als Vorbild des Schmidt-Rottluff'schen »Mädchens vor dem Spiegel« 
2) Manfred Schneckenburger: Die »afrikanische Proportion«, ebenda, S. 485-489, Zitat auf S. 486. 
Karl Schmidt-Rottluff, Mädchen vor dem Spiegel, 1915 
ö l auf Leinwand, 101 x 87 cm, 
bez.u.l.: S. Rottluff 1915, a.d.Rs.: Schmidt-Rottluff Mädchen vorm Spiegel 
Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Nationalgalerie Berlin 
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Heckel 1913 
Ziegelbäcker 
Das Bild ist farbig aus dem Kontrast von Ockergelb und Blau aufgebaut. Grün als 
Mischung dieser Farben ist der Grenze ihrer Bereiche vorbehalten. Der Arbeiter ist ganz 
in sein Tun vertieft und ebenso vollkommen in die Landschaft hineingenommen, die, 
lehmfarben, als Ort seiner Arbeit charakterisiert ist. Farbexpression dient hier 
ausschließlich dem Gegenstandsausdruck, die Subjektivität des Künstlers zehrt sich auf 
in diesem Dienst. Nur Heckel war im Kreis der »Brücke«-Künstler dieser Selbstaufgabe 
fähig. Schon im »Stilleben mit Negermaske« zeigt sich diese gegenständliche Wendung 
der Ausdrucksgestaltung. Kirchners Selbstbezogenheit, fast Egozentrik steht am anderen 
Pol der Möglichkeiten. 
Auch rhythmisch bildet das Werk eine in sich differenzierte Einheit. Dem in Schwung 
und Gegenschwung anhebenden, dann schräg von links nach rechts, über Sträucher und 
Himmel hinweg aufsteigenden Zug stellt sich der Mensch entgegen. Farbig der 
Landschaft zugehörig, trennt er sich von ihr durch die Konturen und gewinnt in ihnen 
seine Individualität: Linie und Farbe sind zwei Stimmen einer Melodie. 
Erich Hecke l , Ziegelbäcker, 1913 
ö l auf Leinwand , 80 x 70 cm, 
bez.u.r . : E H 13 
Brücke -Museum, Berlin 
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Heckel 1913 
Landschaft mit Windmühle 
Die lineare Struktur bestimmt die Bildgestalt, die Farben dienen vornehmlich der 
Ausfüllung der von Linien umgrenzten Formen. Nur in den Dunkelverdichtungen der 
fernen Bäume findet sich der Ansatz eines eigenwertigen Farbrhythmus, der jedoch 
nicht fortgeführt wird. Linien und Farben stehen sich hier im Wege. 
Abb. s. 304 In Heckeis gleichzeitiger Bleistiftzeichnung »Mühlen am Krähenberg« kommen die 
expressiven Qualitäten der Linienführung ungleich wirkungsvoller zur Geltung. 
Erich Hecke l , Landschaft mit Windmühle (Angeln, Flensburger Förde), 1913 
Aquare l l und Tuschze i chnung , 37,8 x 48,7 cm, 
bez.u.r . : E Hecke l 
Moderne Galerie , Saar land-Museum, Saarbrücken 
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Heckel 1913 
Bahndurchstich 
So heftig die Formen gegeneinander laufen, wild gestikulierend die Tuschezüge der 
Bäume, wild gestikulierend die Formen des Blau, so heftig sind Bunt- und 
Helligkeitswerte der Farben gegeneinander kontrastiert: grelles Gelb und Zinnoberrot 
gegen die blauschwarze Dunkelheit des Durchstichs, das Blau ganz aus der ihm 
eigentümlichen Ruhe gerissen. Wie eine finstere und blutende Wunde erscheint hier der 
technische Eingriff des Menschen. 
Das Aquarell fixiert einen Moment größter Distanznahme zu Cezanne. Zwar ist auch 
Cezannes Frühwerk von leidenschaftlichem Ausdruckswillen erfüllt, doch schon sein 
»Bahndurchstich«, von etwa 1870, enthüllt die Erde in ihrer aller menschlichen Willkür 
trotzenden Festigkeit und Beständigkeit, an der auch die bloße »Einfühlung« 
zuschanden wird. 
Erich Heckel, Bahndurchstich, 1913 
Aquarell, 22,5 x 28,2 cm, 
bez.u.r.: Heckel 13, Bahndurchstich 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Heckel 1913 
Gewitterlandschaft 
Auch hier strenge Teilung von Linear- und Farbgestaltung, aber in diesem Falle doch 
eher in gegenseitiger Beeinträchtigung: die Farben kommen nicht zu Entfaltung, 
sondern wirken wie angetuscht, eingesperrt in die schweren schwarzen Balken, die vom 
Holzschnitt herzurühren scheinen. Es ist, als wäre Heckel hier an seinem eigenen Weg 
irre geworden, als suche er nun Expressivität im Lauten, Grellen. 
Erich Hecke l , Gewitterlandschatt, 1913 
Aquarel l und Tusche über Bleistift, 31,9 x 28 cm, 
bez.u.r . : Hecke l 13 
Vorstudie zum Bild »Gewit ter landschaf t« 
Brücke -Museum, Berlin. Langfris t ige Le ihgabe von Frau Siddi Hecke l 
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Heckel 1915 
Madonna I 
Die anschaulichen Charaktere der Farben stehen ganz im Dienste der Interpretation des 
geheimnisvollen Geschehens. Fluten des Lichts brechen das »Himmelszelt« auf, das im 
Rotbraun unmittelbar veranschaulicht wird. Gegen diesen Aufruhr steht die stille 
Gestalt Mariens, ihr helles Blau bleibt unberührbar und fern. Zartes Grün umsäumt sie. 
Blau ist das Wasser nur in ihrer Nähe, sonst braunschwarz, erdig. Die Bleistiftlinien sind 
den verhaltenen Konturen zugewiesen, in den Farben offenbaren sich die Kräfte des Kos­
mos. 
Erich Hecke l , Madonna 1, 1915 
Aquare l l und Bleistift , 63,5 x 49,3 cm, 
bez .u .r . : Erich Hecke l 15 
Vorstudie zum Bild »Madonna von Ostende« (zerstört). 
Brücke -Museum, Berlin. Langfris t ige Le ihgabe von Frau Siddi Hecke l 
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Kirchner 1913 
Erich Heckel und Otto Mueller beim Schach 
Alle Farben, mit Ausnahme des Zitrongelbs der Lampe in der optischen Mittelachse, 
erscheinen nun gebrochen: Rotbraun und graugetöntes Blau bilden den t ragenden 
Farbakkord, der lichtere Rosaton des Aktes, die Gelblichtöne im Teppich entfalten sich 
als Variationen des Rotbraun, wie das grünliche Dunkelgrau der Raumecke rechts oben 
sich noch als Abwandlung des Graublau verstehen läßt. Die einfache Farbordnung der 
Trias der Grundfarben Gelb-Rot-Blau ist das Richtmaß dieses engen Akkordes von 
Rotbraun und Graublau, eine gewisse Dissonanz greift nur ein durch den Bezug zum 
kühlen hellen Gelb. Wie aber steht dieser ruhige Farbklang zur wilddynamischen 
Formanlage, und weiter: wie steht die hochexpressive Raumstruktur zum Bildthema, zur 
Darstellung eines Schachspiels? Das Konzentrierte, Stille dieses Spiels kommt sicher 
angemessener durch die Farbigkeit als durch die Bildform zum Ausdurck. Raumstruktur 
und Formkomposition aber machen die Erregung des Künstlers, die Nervosität und 
Unruhe Kirchners sichtbar. (Man vergleiche damit die bei grundsätzlicher 
Verwandtschaft doch viel einfachere und stillere Raumanlage in Heckeis Holzschnitt 
von 1913 »Zwei Männer am Tisch«). 
So zeigt dies wichtige Bild ein Grundproblem aller expressionistischer Malerei auf: 
Selbstausdruck oder Gegenstandsausdruck oder Synthese beider zu sein. 
Einer Synthese war Kirchner zu dieser Zeit und bei diesem Thema noch nicht fähig, 
dennoch begnügt sich das Werk, und das betrifft seinen Rang, nicht mit einer bloßen 
Zweiteilung. Geeint sind formaler Selbstausdruck und farbige Gegenstandsexpression 
im dichten, an allen Stellen lebendig pulsierenden Rhythmus des Pinselstrichs. 
(Für die Steigerung der Raumexpression im Gemälde vgl. Kirchners 
Tuschfederzeichnung »Mädchen im Tub«, 1913; für die dichte Körpermodellierung das 
»Sitzende nackte Mädchen« desselben Jahres). 
Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel und Otto Mueller beim Schach, 1913 
ö l auf Leinwand, 35,5 x 40,3 cm, 
bez.i.d.Mitte 1.: E L Kirchner 13 
Brücke-Museum, Berlin 
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Kirchner 1913/14 
Straßenszene 
Die schnellen, von oben nach unten f l iehenden Pastellstriche sind Träger einer 
überfiguralen Macht, sie reißen die Figuren mit sich, lassen auch die dunklen Farben 
nicht zu der ihnen eigenen Ruhe kommen. Das helle, leere Gelb und Eisgrün der Straße 
und des Trottoirs gibt ihnen keinen Halt, ist Strombett nur der Linien­, Raum­ und Farb­
dynamik. 
Kälte, Anonymität, Getriebensein sind eingefangen in diesem meisterhaften Blatt, das 
ganz zum »Ausdruck der Zeit« geworden ist. 
Ernst Ludwig Kirchner, Straßenszene, 1913/14 
Pastell , 40 x 30 cm 
Brücke -Museum, Berlin 
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Mueller um 1913/15 
Junges Mädchen 
Verglichen mit den schwingenden Konturen beim »Urteil des Paris« verrät die 
entschiedene Winkelführung der Kinn-Wangen-Partie, die prägnante, winkelige 
Abgrenzung der Haarmasse die Aufnahme kubistischer Artikulationselemente. Die 
Linien sind aber noch frei von aller kalligraphischen Eleganz, der sich Mueller in 
späteren Arbeiten bisweilen anheimgibt. 
Zartheit und Strenge sind im Einklang. Im Einklang auch Linien und Farben: Der 
einfache Klang von lichtem Blau und aufstrahlendem Gelb verdichtet und sänftigt die 
Polarität von Dunkelheit und Licht. Blau, die Farbe der Ferne, entrückt das Mädchen ins 
Unnahbare, das kühle Leuchten des Gelb legt sich wie eine Aura vor die Gestalt. 
Otto Mueller, Junges Mädchen, 1913/15 
Bleistiftzeichnung und Aquarell, 38 x 50 cm, 
bez.u.r.: Otto Mueller 
Brücke-Museum, Berlin 
114 
^jf 
Mueller um 1915 
Häuser mit Ofen und Schwein 
Über graubläulich-braunem Farbnebel (darin das schattenhafte Schwein) schweben die 
weißen Häuser, gehalten nur von den balkenartigen Blau-Konturen. Sie rhythmisieren 
das Blatt, dem Formenaufstieg links, in breiten Strichen, antwortet rechts der zarte 
Ausklang. Dementsprechend verklingen die schärferen Farbakzente: das durch 
Blaustriche dynamisch organisierte Grüngelb des Baumes, das Grün der Haustür und 
das energisch aufgerichtete Braun im Scheunengiebel, im blaudurchsetzten 
Rötlichbraun des Scheunendaches. Doch nur ganz leise umspielt diese Bewegung (um 
die Achse des Ofens) das wie fragend geöffnete Weiß der Häuser. 
Das »Russische Haus« von 1921 wird dann die Bildteile straffer dem Ganzen der 
Bildfläche einordnen, das Schwebende dieser Darstellung in die Architektonik der 
Bildorganisation verwandeln. 
Otto Mueller, Häuser mit Ofen und Schwein, um 1915 
Farbige Kreiden und Aquarell, 44 x 61 cm 
Brücke-Museum, Berlin 
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Pechstein 1913 
Fischerboot 
Expression und Konstruktion sind identisch bei diesem Meisterwerk Pechsteins. Das 
schmale, hohe Bildformat durchstößt die Diagonale des Mastes, dessen Richtungszug 
von der vorderen Rückenfigur aufsteigt. Sie durchkreuzt die Diagonale im Regenstrahl 
von links oben bis in die Ruder, dort dreifach wiederholt. Diese Bildkonstruktion dient 
ganz der Einbindung der Fischer in das Elementare von Wetter und Meer. Schon in der 
Rückenfigur spannt sich die Hauptschräge zur Gegenschräge im rechten Arm und Ruder 
aus. In ihr auch wird der Farbklang von Rot (hier Terrakottarot über Orange) und 
Flaschengrün zuerst angeschlagen, der das Boot, in mannigfachen Variationen, 
bestimmt, wobei das Rosa vom zweiten Ruderer links zum dritten rechts führt, das Grün 
überkreuz von der Hose des zweiten rechts zum dritten links und dann zur Figur der 
vierten Reihe. Umfangen wird der Grün-Rot-Komplex vom Graublau des aufgewühlten 
Wassers und des wölken- und regenverhangenen Himmels. Im Schwärzlichton der 
Schattenbahnen reicht dies Dunkel auch in das Boot hinein, auf der abgewandten Seite 
eines fahlen Lichtes, das die Menschen beleuchtet und die Ruderbänke aufstrahlen läßt: 
Kein Schlagschatten fällt von den Figuren auf sie! Die eng geführten Farbstriche dienen 
der Modellierung. Trotz der damit gewonnenen Körperlichkeit scheinen die Fischer 
stärker von den Kräften der Bildorganisation durchzogen, als daß sie ihre eigene harte 
Anstrengung veranschaulichen könnten. So wird ihr Tun als Resultat des Aufruhrs der 
Natur sichtbar. 
Abb. s. 346 Die Tuschpinselzeichnung »Ruderboot», 1913, ist eine Studie zur ersten Fassung des 
Themas (»Gegen schwere See«), noch in breiterem Format und mit geschwelltem 
Segel1 ' . Sie macht die Straffung der Komposition und die Dramatisierung der Aussage in 
der Fassung des Brücke-Museums deutlich. 
1) Abgebildet bei Konrad Lemmer: Max Pechstein und der Beginn des Expressionismus, Berlin 1949, o. S.; 
und bei Georg Biermann: Max Pechstein, Leipzig 1919 (Junge Kunst, Bd. 1), farbiges Titelbild. 
Max Pechstein, Fischerboot, 1913 
ö l auf Leinwand, 190 x 96 cm, 
bez.o.l.: HMP 1913 
Brücke-Museum, Berlin 
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Pechstein 1913 
Fischerboot, Rettungsboot mit Schiffsbrüchigem 
Das zart kolorierte Blatt scheint das Fischerthema ins Biblische zu erweitern: Christus 
beugt sich Petrus, der zu versinken droht, entgegen, die elf anderen Apostel schauen zu. 
Vielleicht dachte Pechstein an den berühmten, 1444 gemalten Altarflügel von Konrad 
Witz in Genf, mit dem ins Wasser versinkenden Petrus. Aber dort ist, nach Matthäus 14, 
24 ­33 , dargestellt, wie Christus über das Wasser wandelte und die Jünger vom Boot 
aus ihn sahen, Petrus dann sprach: »Herr, wenn du es bist, so laß mich über das Wasser 
zu dir kommen«. »Jesus spach: Komm! Petrus stieg aus dem Boote und wandelte über 
das Wasser, um zu Jesus zu kommen. Als er aber den starken Wind gewahrte, geriet er 
in Furcht. Er begann zu sinken und schrie: >Herr, rette mich!« Sogleich streckte Jesus 
seine Hand aus, ergriff ihn und sprach zu ihm: >Du Kleingläubiger, warum hast du 
gezweifelt?« . . .« 
Hatte Pechstein diese Bibelstelle im Sinn, dann brachte er sie in seiner Darstellung um 
die Dimension des Wunderbaren, den auf dem Wasser wandelnden Christus. Wollte er 
aber nur darstellen wie ein Mensch, in der Gefahr des Ertrinkens, auf ein Fischerboot 
zuschwimmt, dann bleibt merkwürdig, daß nur einer im Boot als Retter sich ihm zuwen­
det. 
Max Pechste in , Fischerboot, Rettungsboot mit Schiflbrüchigen, 1913 
Bleist ift und Aquarel l , 30,4 x 32,8 cm, 
bez.u.r . : HMP 1913 
Brücke -Museum, Berlin 
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Pechstein 1914 
Auslegerboot 
Braun und ins Wässrige gesetzte Schwarzkonturen umfassen Eingeborene und Boot zu 
einer Gesamtfigur. Ihre Spannung löst sich im Ockergelb des Steges und Segels. Die 
Töne von Himmel, Berg und Wasser sind ganz auf das »Magnetfeld« des Bootes orien­
tiert. 
Max Pechstein, Auslegerboot, 1914 
Aquarell, 19,5 x 13,3 cm, 
bez.u.l.: HMP 1914 
Brücke-Museum, Berlin 
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Pechstein 1917 
Abfahrt Palau 
Ein Auslegerboot im Motiv des auf den Palau-Inseln aquarellierten Blattes von 1914 ist 
in das aus der Erinnerung gemalte Gemälde von 1917 wie ein Versatzstück eingesetzt. 
Ähnlich additiv sind die Figuren des Vordergrundes einander zugeordnet, mit eleganten 
Schwarzkonturen von der Landschaft abgesetzt. Eine rhythmische Einheit kann sich aus 
diesem, wenn auch dekorativ geschickten Zusammenstellen von Bildteilen nicht 
entfalten. Pechsteins Kunst ist auf Erfahrung, Erlebnis angewiesen. Fehlen diese, bleibt 
nur seine akademische Gewandtheit übrig. 
(Ungleich stärker lebt Pechsteins Kunst in seinen gleichzeitigen Kriegslithographien 
Abb. s. 349, 350 auf: dem »Zerschossenen Friedhof« und »In der Kirche«.) 
Max Pechste in , Abfahrt Palau, 1917 
ö l auf Leinwand , 70 x 80 cm, 
bez.u.r . : HMP 1917 
Moderne Galerie , Saar land-Museum, Saarbrücken 
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Schmidt-Rottluff 1919 
Urwaldlandschaft 
Auf der Grundlage des rot-grünen Komplementärkontrastes wird ein enger Farbraum 
errichtet. Die Farbformkomplexe der Bäume lassen Arkaden frei, die den Farbraum in 
seiner Absolutheit zur Geltung bringen: wie Flammen aufloderndes Grün, über helleres 
Grün zu Gelbgrün geführt in der linken, Orangebraun und Hellgrün in der rechten, 
Grünlichgelb, weit nach vorne stoßend, im mittleren Zwischenstück, dem nach unten 
weisenden spitzen Dreieck zwischen den Stämmen der mittleren Gruppe. In diesen 
Farbräumen verliert sich der Blick, er findet kein Ziel, auch keine Sinnbestimmung 
mehr. Orientieren kann er sich nur an den Baumgruppen, aber auch hier ist alles getan, 
die räumliche und körperliche Eindeutigkeit aufzulösen. Die Stämme und Äste 
bezeichnenden Farbstreifen stehen in labilen räumlichen Verhältnissen zueinander, 
können vor­ und zurücktreten, das Grün der l inken Baumgruppe streckt sich zur 
mittleren hinüber, wird dort zur Laubkrone, ohne jegliche Klärung der räumlichen und 
körperlichen Zusammenhänge. Ganz rechts oben die Formel für Sonne: braunrote 
Zacken um einen kaltweißen, kaltblau umrandeten Kreis! Kein Leben, keine Wärme 
kann diese Sonne spenden. Das Brennende, Schwüle ist Charakter der Farben selbst. 
Hemmung, Ausweglosigkeit, optische Verstörung als Inbegriff einer »Urwaldland­
schaft«. 
Abb. s. 336 Auf Schmidt­Rottluffs Zeichnung »Sonnenuntergang« von 1920 erscheinen die Dinge 
der Natur heftig gestikulierend, aber wie ausgezehrt von der leeren, lichten Weite, in 
der die feindliche Sonne schwimmt. 
Karl Schmidt-Rottluff , Urwaldlandschaft, 1919 
ö l auf Leinwand , 77 x 99 cm, 
bez.u.r . : S. Rottluff 1919 
Moderne Galer ie , Saar land-Museum, Saarbrücken 
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Schmidt-Rottluff 1922 
Fischerboote auf der Ostsee 
Heftige Richtungsgegensätze der Masten, der auseinanderstrebenden Uferränder und 
Bergkonturen korrespondieren den Brüchen innerhalb des absoluten Farbraumes: 
Tiefstes Blau hart gegen Weiß und weißgeweitetes Blau gesetzt, lichtes Grün zwischen 
Schwarz und Dunkelblau schwebend. So bricht Elementares an diesem 
Landschaftsausschnitt auf, festgehalten in einer Kraft der Gestaltung, die durchaus die 
Höhe und Eigenart des »Brücke«-Stils hält. 
Karl Schmidt-Rottluff , Fischerboote auf der Ostsee, 1922 
Aquare l l über Bleistift , 47,2 x 70 cm, 
bez .u . l . : S. Rottluff 1922 
Brücke -Museum, Berlin 
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Heckel 1920 
Tübingen 
Der Tiefenzug des lichtblauen Wassers, der die reich differenzierten Hellgrüntöne mit 
sich reißt, öffnet sich in die leuchtende Weite des Himmelsblaus. Aus der Tiefe staffeln 
sich die Häuser nach vorne, abgestuft in eine Vielzahl von gelb-, rosa-, rot-bräunlichen, 
bläulichen und grünlichen Tönen. Sie senken sich zum Wasser, das Erd- und 
Himmelszone in sich bindet, das alles Körperliche spiegelt, dabei dessen Realitätsgrad 
nur um ein ganz Geringes mindert - denn auch die »realen« Dinge erscheinen wie aus 
Farbschleier gewebt. Im vordersten Haus, ganz rechts, gewinnt Ockergelb die Oberhand 
und so leitet es zurück zum Frühlingsgrün der Büsche und Bäume (wie auch das Wasser 
als bewegtes hier seinen Ursprung hat). Dies freie, leichte Schwingen, Kreisen, Atmen 
findet seine Mitte in der vertikalen Achse aus Turm und Tannen und deren 
Spiegelungen, in dunklem Blau und dunklem, ernsten Grün. 
Wie eine Kristallkugel sammelt dies herrliche Bild den Kosmos Heckeis, in dem Weite 
und Geschlossenheit sich einen: anfangs- und endelos: ein anschauliches Symbol der 
Un-endlichkeit, entwickelt an der Konkretheit eines Ortes. Heckel ist zu einem Eigen-
Stil vorgestoßen, der vom Horizont des engeren »Brücke«-Stils aus nicht mehr zu 
erfassen ist. 
Erich Heckel, Tübingen, 1920 
ö l auf Leinwand, 80 x 70 cm, 
bez.u.r.: E H 20 
Brücke-Museum, Berlin 
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Heckel 1920 
Blick auf die Förde 
Die Farben, ganz dünn, wässrig aufgetragen, haben Anteil am Weiß des Grundes und 
dessen unauslotbarer Weite. In leichten Schwüngen öffnet sich die Landschaft, von Grün 
über Braunrosa zu Hellbraun, in das stumpferes Blaugrün in Bäumen und Fluß 
eingelassen ist, hin zum lichten Blau des Wassers, in dem Himmel und Wolken, die 
Weite-Verklärung der Landschaft, sich spiegeln. 
Erich Hecke l , Blick auf die Förde, 1920 
Aquare l l über Bleistift , 35 x 45 cm, 
bez.u.r . : Hecke l 20, u.l.: Blick auf die Förde 
Brücke -Museum, Berlin. Langfris t ige Le ihgabe von Frau Siddi Hecke l 
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Heckel 1921 
Badende 
Ungleich stärker ist dies Blatt von Richtungsgegensätzen durchzogen, vom Kontrast der 
flachen Bögen und der ragenden Vertikalen. Kontrastreich auch die Erscheinungsweisen 
der Farben. Transparenz, durch die Kraft der Pinselstriche zugleich entschieden 
richtungsbestimmt, gegen tiefes, dichtes Blau gestellt. In ihm wird der absolute 
Farbraum mächtig, der auch die Distanzen der Figuren aus dem homogenen, 
ausmeßbaren Räume hebt: unvereinbar sind die Entfernungen zu den kleinen Gestalten 
links und die zum Sitzenden in der Bildmitte. 
Erich Heckel, Badende, 1921 
Aquarell über Bleistift, 47,5 x 53,7 cm, 
bez.u.r.: Heckel 21, u.l.: Badende 
Brücke-Museum, Berlin. Langfristige Leihgabe von Frau Siddi Heckel 
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Heckel 1922 
Berge im Vorfrühling 
Geschlossene, farbig in sich differenzierte und meist konturmäßig abgegrenzte 
Farbflächen, nach einem hellgrünen Ansatz über Dunkelgrün-Braunviolett, Graugrün, 
Graublau und Blau zurück- und hochgestaffelt, schweben vor Helligkeiten, die nur 
fragmenthaft als Teile von Bergkörpern faßbar werden. Vielmehr entkörperlichen sie 
das Bergmassiv, gleichen es der Himmelszone an, in einer nun wieder Cezanne 
verwandten Weise, aber, nicht wie bei diesem, durch Versöhnung von Licht und 
Materie, sondern im Medium körperaufzehrender Weite. 
Erich Heckel, Berge im Vorfrühling, 1922 
Aquarell, Bleistift und Kreide, 38,5 x 47,5 cm, 
bez.u.r.: Erich Heckel 22, Iii.: Berge im Vorfrühling 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Kirchner 1919 
Tannen im Gebirge 
Ein Bild von strenger Einheit, erfüllt vom schwermütigen Klang der Farben Grün und 
Rotviolett. Beide Farben erscheinen in einer Vielfalt von Abstufungen: Grün wird durch 
verschiedene »Stimmungen« hindurchgeführt, vom unkomplizierten, irdischen 
Wiesengrün bis zum entrückten Blaugrün nahe der Bildmitte. Hier verbinden sich die 
aus der Rot- und aus der Grünreihe entwickelten Töne. Lila (Rosa) kann ja mehr vom 
Rot oder mehr vom Blauviolett aus gesehen und gestaltet werden. Dieser 
Farbdifferenzierung entspricht der Reichtum der Farbklänge. Der Zweiklang von Rosa 
und Grün links unten (eine Variation des Komplementärklanges), erweitert sich am 
Stamm der unteren Tanne zum Dreiklang Violettrosa-Gelbgrün und Graublau, am 
Stamm der oberen verschiebt er sich zum Akkord von Violett und Grüngelb. In den 
Ästen wird Grün in Blau vertieft und als Dunkelsilhouette steht der Wald gegen den 
Himmel, gegen sein seitlich durch Blaugrün geschlossenes Ocker, Lila und Rötlich. 
Rhythmisch die Einheit der Welle, des Fallens und Steigens, die stärksten Helligkeiten 
in Gelbgrün und Violettrosa um die Wurzeln und im aufragenden Stamm versammelt: 
Die Bäume steigen aus der Erde auf, Erdreich und Wald sind nichts Totes, sondern 
erfüllt von lebendiger Bewegung; - zugleich aber entrückt, kühl, dem Zugang sich 
verschließend. Kein Weiteraum ist dargestellt, in den der Betrachter aufgenommen 
würde, vielmehr vollzieht sich, in enger Fügung aller Bildteile, Einung der 
Raumdistanzen und der Körperformen in der dichten Farbmaterie. Dies bewirkt den 
Eindruck teppichhafter Geschlossenheit des Bildes, eine höchste Möglichkeit der 
Kirchnerschen Gestaltungsweise. In diesem Bilde dient sie der Darstellung der 
undurchbrechbaren Verflechtung, des In-sich-Kreisens, der Gebundenhei t der Natur. 
Ernst Ludwig Kirchner, Tannen im Gebirge, 1919 
ö l auf Leinwand, 119,6 x 90,5 cm, 
bez.u.l.: E L Kirchner 19 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Kirchner 1919/20 
Wa ld i n n e r e s mit Hi r t en u n d K ü h e n 
Der Wei t e -Raum, de r ab so l u t e F a r b r a um ist Ge s t a l t u n g smed i um d i e s e s Aqua re l l s . Den 
g r ünwe i ß l i c h e n Baum umg i b t rot- u n d b l auv io l e t t e Dunke l h e i t , so zwar , d aß in de r 
S c hweb e b le ib t , wa s a ls Posit iv-, wa s als Nega t i v f o rm zu ge l t e n hat , wa s »Mus te r« , wa s 
»Grund« ist. Die o c k e r g e l b e n Kühe n ä h e r n d ie F a r b o r d n u n g de r s e k u n d ä r e n Trias . In 
de r kün s t l e r i s c h en In t en t i on ist d ies Werk Kirchne r s ve r g l e i c hb a r Schmidt-Rottluffs 
Abb. s. 127 »Urwaldlandschaft« von 1919. 
Ernst Ludwig Kirchner, Waldinneres mit Hirten und Kühen, 1919 /20 
Bleistift , Feder und Aquarel l , 20,3 x 29,4 cm 
St i f tung Saar ländischer Kulturbesitz, Sammlung Kohl -We igand 
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Kirchner 1920/21 
Sitzender Akt mit langem Haar 
Die lineare Struktur kann für sich selbst bestehen. Die Farbstriche legen darüber ihre 
eigene Ordnung: Orange die Körperkonturen, lila Mund und Brustwarzen, braunviolett 
und braun das Haar, grün die Wand rechts. Dazu Gelb im Kissen, blau die Haare des 
wie nur als Vorstellung angedeuteten Männerkopfes. Eine Farbordnung mithin, die eine 
Konstante darstellt im Schaffen Kirchners seit seiner Nach-Berliner Zeit. 
Vgl. zur Datierung Kat. Ernst Ludwig Kirchner in der Graphischen Sammlung der Staatsgalerie Stuttgart, 
1980, S. 49, Nr. 49: Sitzender Mädchenakt am Fenster (1920/21). 
Ernst Ludwig Kirchner, Sitzender Akt mit langem Haar, 1920/21 
Farbige Kreiden, 50 x 35 cm 
Stiftung Saarländischer Kulturbesitz, Sammlung Kohl-Weigand 
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Kirchner 1921/22 
Tanzende 
In neuer Weise öffnet Kirchner die Farben in das Licht. Die Farben, gleichsam 
»neoimpressionistisch« punkthaft verteilt, lassen das Weiß des Papiers an vielen Stellen 
offen und sind meist nur dünn über dies Weiß gelegt. Kühl ist dies Licht und kühl die 
Farben: das helle Gelb, das Blauviolett und das Blau­ und Gelbgrün. Sie verbergen die 
Erotik des Themas, stellen es nicht dar. Das kühle Licht soll die Einheit des Blattes 
gewährleisten, die Figuren­ und Farbgruppen sind spröde, unrhythmisch zueinander ge­
stellt. 
Ernst Ludwig Kirchner, Tanzende, 1921/22 
Bleistift und Aquarell, 20,2 x 27,8 cm 
Stiftung Saarländischer Kulturbesitz, Sammlung Kohl-Weigand 
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Kirchner um 1923/24 
Figuren vor erleuchtetem Raum 
Dargestellt ist wohl das Bahnhofscafe in Davos11. Aber diese räumliche Situation wie 
auch die Figuren sind ganz verwandelt in Momente des absoluten Farbraumes. Hell­
und dunkelgrüne, blaue, purpurrote, rotbraune, gelbe, rosatonige Farbstreifen schweben 
vor­ und ineinander, Ort und Figuren verunklärend. Wie weit die figurale Auflösung 
geht, zeigt etwa die linke stehende Frau: ihre Arme sind, den l inearen Angaben nach, 
auf dem Rücken ineinander gelegt, der Rücken selbst aber erscheint als »Loch«, als 
Durchblick zum grünen Lichtgrund. Wird so der Farbraum nur auf Kosten figuraler 
Klarheit gewonnen, so bleibt er, anders etwa als bei Otto Mueller, gebunden an eine 
konkrete optische Situation: das Beleuchtetsein eines Innenraumes. 
Entstanden ist das Blatt wohl in den Jahren, da Kirchner sich am intensivsten optisch­
atmosphärischen Phänomenen zuwandte. Innerhalb der Druckgraphik zeigen sie sich 
Abb. s. 287, 289 etwa in den Radierungen »Augustfeuer« von 1923 und »Straßenszene im Regen« von 
Abb. s. 288 1 92 7. Auch die Zeichnung »Sitzende Personen im Gespräch« von 1924/25 kann damit 
verglichen werden. 
1) Zur örtlichen Situation vgl. das Aquarell-Tempera-Blatt »Bahnhofscafe von 1929 (Kat. E. L. Kirchner, 
Aquarelle und Handzeichnungen, Bremen 1972, Nr. 101, Farbtafel: Kat. E. L. Kirchner, Düsseldorf 1960, Nr. 
105; Kat. Asch. S. 317) und das Aquarell »Im Cafe« von 1927 im Kunstmuseum Hannover mit Sammlung 
Sprengel (Kat. E. L. Kirchner, Berlin, München, Köln, Zürich, 1979/80, Nr. 378). 
Ernst Ludwig Kirchner, Figuren vor erleuchtetem Raum, um 1923/24 
Farbige Kreiden, 26 x 21,4 cm, 
bez.u.r.: E L Kirchner 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Mueller um 1920 
Stehender weiblicher Akt 
Das Gesicht, das nun aus kalligraphischen Kürzeln geformt erscheint, die mehrfach 
gebrochene Schulterlinie, die schlichte Flächenform der Haare lassen eine Entstehung 
um 1920 vermuten. Wie immer bei Otto Mueller klingen Zartheit der Linienführung und 
Zartheit der Farbengebung zum vollkommenen Akkord zusammen. Jedoch nicht nur im 
anschaulichen Charakter gehen Linie und Farbe überein, auch in bildfunktionaler 
Hinsicht schließen sie sich in ein Kontinuum zusammen. Die Konturen der Gestalt sind 
farbig: dunkles Braun, dunkles Grün wechseln einander ab. Am l inken Oberschenkel 
schwillt die Braunkontur zum Farbstreifen an, von gleicher Breite wie die das Inkarnat 
bezeichnenden Gelbstreifen daneben. 
Otto Mueller, Stehender weiblicher Akt, um 1920 
Farbige Kreiden, 70 x 51 cm, 
bez.u.r.: Otto Mueller 
Brücke-Museum, Berlin 
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Mueller um 1920 
Badende im Waldteich 
Die konventionelle Raumanlage: die Baumstämme von links vorne nach rechts in die 
Tiefe geführt, wird verwandelt im milden Leuchten des körnigen weißlichen Grundes. 
Aus ihm scheinen sich die Gegenstände erst zu verdichten. Ein doppelter Rhythmus 
belebt das Bild, im Vertikalen von der Abfolge der Baumstämme getragen (darüber, in 
schnellerer Bewegung, die Ockerstreifen), in der Horizontalen von den Grünstreifen, 
zwischen denen sich der weiße Abgrund des Teiches öffnet. 
Otto Muel ler , Badende im Waldteich, um 1920 
Leimfarben auf Rupfen, 85 x 108 cm, 
bez .u . l . : O. M. 
Moderne Galerie , Saar land-Museum, Saarbrücken 
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Mueller um 1920 
Landschaft am See 
Im Landschaftsmotiv ähnlich den »Badenden am Waldteich«, ist dies Blatt von einer 
ganz anderen Farbenstimmung erfüllt: der Goldocker des Papiergrundes verleiht ihm 
festlichen Glanz. Ihm korrespondiert die einfache und entschiedene Bildrhythmik: 
anhebend mit der Schräge des Baumes links, öffnen sich die grünen Ufer scherenartig, 
zum goldenen Wasser, in dem der Grundton voll erklingt. 
Otto Mueller, Landschaft am See, um 1920 
Farbige Kreiden und Aquarell, 51 x 71 cm, 
bez.u.l.: Otto Mueller 
Brücke-Museum, Berlin 
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Mueller 1921 
Russisches Haus 
Der Dämmerungsraum, der »schwarze Raum« ist Ort der Darstellung. Vor Schwarzgrau 
schwebt, von Schwarzgrau durchsetzt, Olivgrünlich, das einen Rosaton des Grundes 
durchscheinen läßt. Schwarzgrau auch das Innere des Hauses, die Figuren, davon 
ausgespart, wie Schemen erscheinen lassend. Magisch dagegen strahlt Zitrongelb in 
den Sonnenblumen und im Sonnenornament im Giebel über dem Haustor auf. Hier 
bricht geheimes Leuchten aus, das hinter den Farbschleiern glimmt. Von 
unbestimmbarer Weite der weißlichrosafarbene Himmel. 
Abb. s. 341 Im Dämmerungsraum sind Gemälde und gleichzeitige Lithographie verbunden. Die 
Reduktion auf Grauwerte in der Lithographie aber steigert, zusammen mit der 
Liniendynamik, die »magische« Leuchtkraft der Pflanzen; nicht nur die Sonnenblumen 
sind hier von diesem Licht aus der Tiefe ergriffen, sondern auch die f lammenhaft 
aufschießenden Büsche. 
Otto Mueller, Russisches Haus, 1921 
Leimfarben auf Rupfen, 78 x 95 cm, 
bez.a.d.Rs.: Otto Mueller 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Pechstein 1917 
Lupinenstilleben mit afrikanischer Figur 
Farben und Formen sind vom Naturvorbild bereitgestellt und werden im Bild nur 
geschmackvoll arrangiert. Kein Versuch wird unternommen, die Aufsicht auf die 
Tischplatte zu verbinden mit dem Fuß der Vase. Die Einzelformen sind nur in ganz 
lockeren Bezügen, durch Parallelführung, und geringe Abweichungen davon, einander 
zugeordnet. Der Grund ist bloß Projektionsfläche. Der harmonische Klang aus Rotviolett, 
Blaugrün, Blau und Grün steht in keinem Verhältnis zur Negerplastik, genausowenig 
Abb. s. 71 wie die Formengebung: und dies im großen Gegensatz zu Heckeis »Stilleben mit 
Abb. s. 99 Negermaske« und Schmidt-Rottluffs »Mädchen vor dem Spiegel«. 
Max Pechste in , Lupinenstilleben mit afrikanischer Figur, 1917 
ö l auf Leinwand, 78 x 70,5 cm, 
bez.u.r.: HM Pechstein 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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Pechstein 1920 
Der Flunderfischer 
Diese Skizze zum Gemälde »Fischerleben - Der Flunderfischer« von 19201', wiederum 
Pechstein unmittelbarem Erfahrungsbereich entwachsen, steigert das Alltägliche ins 
Pathetische. Der grimmige Fischer, die Augen weit aufgerissen, die Arme steif und 
eckig, ist vom gelben Licht durchstrahlt, und durchstrahlt sind Boot und Sand und Meer, 
in einem aufgezwungenen Schema. Gelb, Blau und Grün, kaum differenziert, 
bestimmen den farbigen Klang, aber im unverwandelten Raum. 
1) Abgeb i l d e t bei Max Osborn: Max Pechste in , Berl in 1922, S. 198. 
Max Pechste in , Flunderfischer, 1920 
Tusche , Aquarel l und Farbstifte, 28 ,3 x 22 ,2 cm, 
bez .o . l . : Nidden , 21. Augus t 1920 
(Brief an Dr. Eduard Plietzsch, Fragment.) 
Brücke -Museum, Berlin 
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Schmitt-Rottluff um 1929 
Tessiner Dorfwinkel 
Die Bildmitte versinkt im unauslotbaren Dunkel des Braunschwarz, das nach links etwas 
ins Bräunliche sich aufhellt, räumlich aber nur durch die Form der f laschengrünen 
Treppe definiert wird. Die sich auflichtenden Grün- und Brauntöne des Hauses rechts 
erscheinen an der Mauerkante, vom schwarzen Boden aus aufragend, wie »magisch« 
beleuchtet und in den Fensterrahmen unvermittelt ins Weiß aufgerissen. Ähnlich 
verbinden sich in Mittel- und Hintergrund Beleuchtungswirkungen mit Dunkelheit und 
Lichterfülltheit der Farben selbst. Ein schwerer Schlagschatten fällt auf die Balkonwand 
des rückwärtigen Hauses, darüber aber ragt das t iefdunkle Blau des Berges auf, 
hinterlegt vom gelben Licht des Himmels. Expressiv bleibt das Blatt in seinem 
Festhalten an der Grundgegebenhei t des »schwarzen Raums«. 
Karl Schmidt-Rottluff, Tessiner Dorfwinkel, vermutlich 1929 
Aquarell und Rohrfeder, 68,5 x 50,5 cm, 
bez. u.Mitte: S. Rottluff 
Brücke-Museum, Berlin 
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Schmidt-Rottluff 1931 
Pommersche Moorlandschaft 
Von der Zone des Baumes links vorne, der in einer blaugrün-grauvioletten 
Schlagschattenfläche steht, die aber nicht von ihm herzurühren scheint, stößt der 
Wassergraben nach rechts in die Tiefe, zugleich entfaltet sich mit dem ganz flächigen 
violettgrauen Sandstreifen vorne eine schwingende Bewegung nach rechts, die das Bild 
in eine Raum-Flächen-Spannung versetzt. Über diesem Streifen wachsen die rot- und 
orangenbraunen Erdschichten des Torfstichs auf, ein Dreieck dem tiefen Schwarz als 
dem »schwarzen Raum« des Erdinneren überlassend. Ein Moment der Unruhe, des 
Drängens teilt sich von diesem graurosa Streifen aus dem ganzen Bilde mit, das im 
Aufragen des Schuppens1 ' , im spannungsvollen Verhältnis des unausgegl ichenen 
Komplementärkontrastes von Rot und Grün wie in der von rechts nach links laufenden 
Bewegung der Bäume und Büsche am Horizont nachklingt. Unbeweglich aber verharren 
die Wolken, wie gemauert, flach wie Wände, und in dieser Flächigkeit sich 
rückbeziehend auf den flächigen Streifen unten. Kein weiter Raum ist hier dargestellt, 
Tiefenerstreckung wird aufgefangen in der schweren Materialität der Farbe, die die 
Bildoberfläche betont, - sondern ein Raum, der seinen Ursprung im »schwarzen Raum« 
nicht verleugnet, hier konkretisiert als das Verhältnis von Erdinnerem und 
Erdoberfläche. In solchem Offenlegen eines Elementaren bleibt Schmidt-Rottluff seinem 
Expressionismus treu, mögen auch die Einzelformen dem Naturvorbild wieder sich 
genähert haben. 
1) »Einer jener charakteristischen Schuppen . . ., welche die Fischer durch Halbierung eines alten Bootes 
gewinnen . . .« (Lothar Pretzell: Pommersche Landschaft im Bild der zeitgenössischen Kunst, in: Baltische 
Studien, Neue Folge, 43, Hamburg 1955, S. 92). 
Karl Schmidt-Rottluff, Pommersche Moorlandschaft, 1931 
ö l auf Leinwand, 115 x 137,5 cm, 
bez.u.l.: S. Rottluff 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
162 
"fN. m 
kW 
163 
Heckel 1929 
Angouleme 
Abb. s. 323 Die Zeichnung stellt die Stadtansicht von der oberen, das Aquarell von der mittleren der 
drei Straßen aus dar, das Gemälde verbindet beide Ansichten zu einem Anblick über­
empirischer Weite. Gleichwohl erschöpfen sich weder Zeichnung noch Aquarell in der 
bloßen Wiedergabe des Gegenstandsmotivs. Lebt die Zeichnung ganz aus der Rhythmik 
der Linien, deren Richtungen und Stärkegrade vielfältig differenzierend, so legt das 
Aquarell eine freie Farbbewegung über eine gleichmäßigere Linienstruktur, mit 
kräftigen Oliv­, Graugrün­ und Ziegelrotakzenten, die sich im Rotbraun treffen. Alles 
umfängt das Weiß des Grundes, das in zarten Tönen zur Farbigkeit sich senkt. Die kühn 
akzentuierenden Farbstriche und ­flecken, die weiten Linienschwünge lassen die Stadt 
erbeben. In feierlicher Ruhe stellt sie sich im Gemälde dar. 
Erich Heckel, Angouleme, 1929 
Aquarell und Wachskreide, 54 x 68,5 cm, 
bez.u.r.: Heckel 29, Angouleme 
Brücke-Museum, Berlin. Langfristige Leihgabe von Frau Siddi Heckel 
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Heckel 1929 
Südfranzösische Stadt 
Aus den »Naturaufnahmen« in Zeichnung und Aquarell formt das Gemälde eine 
komplexe Rhythmusgestalt. Das dreigliedrige Formmotiv in Grün, die mit Hecken und 
Büschen bepflanzten Rasenflächen zwischen den Straßen, mit Winkeln und Bögen 
begrenzt, läuft nach rechts oben und stößt zugleich nach »hinten«, wo es wie 
abgeschnitten endet. Es wird begleitet vom hüpfenden Rhythmus der höhenmäßig 
vielfach gestuften Häuser links, einer ersten Gruppe in Graurosa mit rötlichen Dächern, 
in graubläuliche Schatten gehüllt, einer zweiten, der Sonne zugewandten, mit 
ockergelben Dächern. Ähnlich vielgliedrige Formen sind wiederaufgenommen in der 
ersten Gebäudegruppe der obersten Straßenfront, nun im Rötlichton zusammengehalten. 
Auch Grün und Rot verbunden: wie an einer Waage sind hier die Farbgewichte 
ausgependelt . Dann aber der feierliche, langsame Ausklang, die Bauten auf der Spitze 
des Berges, ins Weiß gebreitet und in die Vertikale sich aufrichtend. Das Weiß aber holt 
auch die kaltweißen vorderen Straßen in seine Ferne zurück, rückt das Stadtgebilde als 
Ganzes in eine unbestimmbare Ferne, unbestimmbar auch deshalb, weil kein 
formverschleierndes Luftmedium zwischen Dingerscheinung und Betrachter sich legt: 
prägnant zeichnen Farben und Konturen von Rasenflächen und roten Häusern sich ab. 
Kein dichtes, t rübendes Medium also findet sich, sondern überall Klarheit, die Welt wie 
von dünner, herber Luft, von kühlem, weißem Licht erfüllt. Nirgendwo Beengung, Sich-
Verschließen, sondern Weitung, Weitung in das zarte Blau des Himmels hinein. 
Abb. s. 73/ Auch dies ein Kosmos-Bild, aber nicht mehr, wie »Tübingen«, bestimmt vom 
Ineinandergleiten, Ineinanderschwingen, sondern aus herberen, spröderen Formen und 
Farben vor distanzierendem Weiß zu einer fragilen Ganzheit sich zusammenfindend. 
Erich Hecke l , Südfranzösische Stadt (Angouleme), 1929 
ö l auf Leinwand , 83 x 96 cm, 
bez . im unteren Drittel r.: Hecke l 29 
Brücke -Museum, Berlin. Langfrist ige Le ihgabe von Frau Siddi Hecke l 
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Kirchner 1931/32 
Wiesenblumen und Katze 
Kirchner selbst beschrieb dies Bild im Katalog der Berner Ausstellung von 1933 mit 
diesen Worten: »Ein Strauß von Wiesenblumen vor dem Fenster, links unten eine Katze. 
Das über den Tisch herabfließende Licht löst sich in hellgrüne Horizontalstreifen«11. Von 
dieser Beschreibung aus könnte man auf eine impressionistische Darstellung schließen. 
Nichts davon in diesem Bild: ein »über den Tisch herabfließendes Licht« wird nicht 
anschaulich - aber auch keine konsequente Transposition in die Bildsprache des 20. 
Jahrhunderts findet sich. Vielmehr mischt dies Bild ganz unterschiedliche 
Gestaltungsmöglichkeiten, Bezugnahmen auf optisch Phänomenales mit Resten 
kubistischer Form Verflechtung, schlichte Ornamentformen mit Stilisierungen nach dem 
Naturvorbild. Ein Nebeneinander einfacher und komplizierterer geometrischer Formen 
und freier gestalteter Teile entsteht, kein übergreifender Rhythmus hält es zusammen. 
Seine Einheit findet dies Bild im Farbigen, im Klang aus Grün, Rotviolett und 
Orangebraun, beide Farben variiert, die sekundäre Trias umspielend, und darin 
eingelagert Gelblich und Blau. 
Das Werk bezeichnet eine Krise im Schaffen Kirchners, und ist unter diesem 
Gesichtspunkt aufschlußreich zur Bestimmung der Grenzen expressionistischer Kunst. 
Die Ursache dieser Krise lag in Kirchners forcierter Absichtlichkeit, seiner 
»Stilbewußtheit«, wie dies Lucius Grisebach in seiner vorzüglichen Abhandlung 
dargetan hat2 '. Dies Maß an äußerer Orientierung muß eine Kunst zerstören, die in 
»Unmittelbarkeit« und »Erleben« gegründet war. 
Kirchner selbst wird diese Krise in späteren Werken überwinden. Weder Heckel (man 
vergleiche sein konsequent in den Weiteraum entworfenes Stilleben mit »Zinnien« von 
1932), noch Schmidt-Rottluff, noch Otto Mueller waren einer ähnlichen Krise ausgesetzt. 
1) Nach Kat. E. L. Kirchner, Berlin-München-Köln-Zürich, 1979/80, S. 299, Nr. 391. 
2) Ernst Ludwig Kirchner als »stilbewußter« Künstler. Ein Ansatz zur Beurteilung seines »abstrakten« 
Spätstils, ebenda, S. 31 -37 . 
Ernst Ludwig Kirchner, Wiesenblumen und Katze, 1931/32 
ö l auf Leinwand, 135 x 90 cm, 
bez.u.r.: E L Kirchner, a.d.Rs.: E L Kirchner Wiesenblumen 31 
Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Nationalgalerie Berlin 
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Kirchner um 1937 
Berge bei Davos 
Kirchner gewann in seinem Spätwerk die Freiheit seines »Brücke«-, Berliner und frühen 
Schweizer Stiles wieder. In hochaufgipfelnden Bögen und Winkeln stoßen die Berge 
nach oben, die schrägen blauen Pinselzüge sind Anzeiger dieser heftigen Dynamik. 
Diesen Richtungszug aber kreuzt eine mildere Bewegung der Weitung nach rechts, von 
Gelbgrün zu lichtem Gelb, entschieden zum Abschluß gebracht im purpurrot-
goldorangefarbenen Baum ganz rechts. Auch hier wirkt die Farbordnung der 
sekundären Trias, der Dreiheit der Mischfarben, erweitert um Gelb und Blau. 
Ernst Ludwig Kirchner, Berge bei Davos, um 1937 
Bleistift und Aquarell, 16,7 x 21,7 cm 
Stiftung Saarländischer Kulturbesitz, Sammlung Kohl-Weigand 
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Mueller 1927 
Zigeuner mit Sonnenblume 
Farbschleier schweben im Weite-Raum. Zur Reinheit ausgeprägt ist hier die 
»flächenfarbige« Erscheinungsweise. Vom kaltweißlichen Grünbläulichton der 
Bodenzone, in die der Blick versinkt, wirkt die blaßrosa Figur des stehenden Zigeuners 
wie ausgespart, dank des hier aufgelockerten Farbauftrags. Ausgespart aber auch 
erscheint das Pferd, in bläulich­lilagrauer »Dämmerungsfarbe«, nun aber viel dichter als 
die flach emporgezogene Bodenzone im Farbgefüge. Woher kommt das Licht, das diesen 
Boden erhellt? Unbestimmbar bleibt die tiefste Schicht der Farben. Der materielle 
Malgrund ist weißlich getönt, aber tiefer noch scheinen die Dunkelflächen der 
Graublauzonen, und, ganz fern, die grün­, graubräunlichen Inkarnate der Menschen zu 
liegen. Nach vorne stößt das kalte Gelb in Sonnenblumenblättern und Bluse und 
Kopftuch der Zigeunerin. Der Freiheit solch farbräumlichen Schwingens dient die 
Entgegensetzung farbiger Dichtegrade wie auch die puzzleartige Verselbständigung der 
Einzelformen. 
Die Festigkeit eines Ortes ist aufgelöst, der Blick taucht ein in die räumliche Rhythmik 
farbiger, leuchtender »Nebelschwaden«, die ihn nicht mehr entläßt. Nur vordergründig 
wirken die formalen Abschlußelemente des Bildes, die rahmenparal lelen Streifen. 
Losreißen muß sich der Betrachter, will er aus der Betäubung zu sich selbst zurückkeh­
ren. 
Otto Mueller, Zigeuner mit Sonnenblume, 1927 
Leimfarben auf Rupfen, 145 x 105 cm, 
bez.u.r.: O. M. 
Moderne Galerie, Saarland­Museum, Saarbrücken 
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Mueller 1927 
Zigeunerfamilie vor Wagen 
Die Gewandfarben der Figuren erscheinen als Verdichtungen und Artikulationen des 
farbigen Grundes. Das lockere Grau hinter dem Wagen materialisiert sich in der Jacke 
des Mannes, bricht hier aber auch ins Weiß aus. Ein ähnlicher Ton ist im Gewand der 
l inken Hockenden von orangebraunen Streifen durchsetzt. Die Grün- und Gelbtöne der 
rechten Mutter klingen im Oliv der Bodenzone nach. Braun kennzeichnet das Inkarnat 
der Zigeuner. Aber im frontalen Antlitz der Mutter, dem stillen Zentrum der ganzen 
Komposition, fehlt dieser kräftigere Ton. Hier ist die Farbe wiederum ganz leicht und 
locker und nimmt die Figur in den Grund zurück. 
Solcher farbigen Einbettung entspricht aufs schönste die rhythmisch-ornamentale 
Zusammenfassung der Figuren zu einer Gesamtgestalt. Alle Konturen antworten 
einander, das Rad rechts dem Arm und Bein der Frau links, die Konturen des Mannes 
jenen der Mutter, deren sanfte Geborgenheit sich so der ganzen Gruppe mitteilt. 
Otto Mueller, Zigeunertamilie vor Wagen, 1927 
Farbige Kreiden, 60 x 44 cm, 
bez.u.l.: Otto Mueller 
Brücke-Museum, Berlin 
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Pechstein 1933 
Aufgehende Sonne 
Pechstein entläßt uns mit einem wirkungsvollen, eingängigen, aber doch vom Plakativen 
nicht freien Bild. Er ist der Popularisator des Expressionismus. 
Der Naturausschnitt ist in elegant­zügigen Formen vereinfacht, farbig auf den Blau­Gelb­
Klang projiziert, jedoch ohne daß, wie bei Heckel, Schmidt­Rottluff oder auch Otto Mueller, 
eine andere, t ieferliegende Färb­ und Raumgegebenhei t gewonnen und konsequent in die 
Anschauung überführt würde. Und wie häufig beim späteren Pechstein, zeigt sich auch 
hier die Abhängigkeit vom naturgegebenen Einzelmotiv. Die Pinselführung der rotieren­
den Sonne bleibt ohne Folge für die Baum­Masse rechts oder die pathetisch gestikulieren­
den Äste links. Die ornamentalen Wölkchen stehen beziehungslos zwischen den Strahlen 
der Sonne und der Leere des blauen Himmels, um nur einige Stellen herauszugreifen. Der 
Mangel an eigener Welt­Konstitution offenbart sich auch im Fehlen einer autonomen 
Rhythmusgestalt des Werkes. 
Max Pechstein, Aufgehende Sonne, 1933 
ö l auf Leinwand, 80 x 101 cm, 
bez.u.r.: HM Pechstein 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 
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